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Rüdiger Ritter (Bremerhaven)
Polnisch, litauisch oder weißrussisch? Stanis law Mo-
niuszko und das Problem der nationalen Musik1
1. Moniuszko als Fallbeispiel
Der Opern- und Liedkomponist Stanis law Moniuszko (1819–1872)
gilt gemeinhin als polnischer Nationalkomponist. Diese Bezeichnung
hängt in erster Linie mit dem Erfolg seiner Oper Halka zusam-
men, die in ihrer endgültigen Warschauer Fassung am Neujahrs-
tag 1858 erstmals im dortigen Operntheater aufgeführt wurde. Die
Aufführungsgeschichte dieser Oper2 liest sich wie eine beispiellose
Erfolgsstory: Bis zum Tod des Komponisten war die Oper bereits
in allen bedeutenden polnischen Zentren erklungen, d. h. in Krakau,
Lemberg, Wilna und Posen. Außerordentlich beliebt wurde Halka je-
doch in Warschau, wo man noch vor Beginn des Ersten Weltkriegs
das Jubiläum der 700. Vorstellung feiern konnte. Im Pantheon na-
tionaler Künstlergrößen räumte man Moniuszko einen Platz gleich
neben Chopin und Adam Mickiewicz, dem
”
polnischen Goethe“, ein.
Auch heutzutage nimmt Halka einen festen Platz im Spielplan polni-
scher Bühnen ein; nach wie vor gilt sie dem polnischen Publikum als
Sinnbild und Inbegriff nationaler Kultur3 – ein Hinweis darauf sind
1Weiterführende Betrachtungen zu diesem Thema in meiner Dissertation über
Die Rolle der Musik für die polnische Nationalisierung im 19. Jahrhundert am
Beispiel des Komponisten Stanis law Moniuszko (1819–1872), Univ. Köln 2001,
Druck in Vorbereitung.
2Vgl. Tadeusz Kaczyński, Dzieje sceniczne ,Halki‘ Stanis lawa Moniuszki [
”
Die
Bühnengeschichte der ,Halka‘ von Stanis law Moniuszko“], Kraków 1969, pas-
sim.
3Witold Rudziński, Pozycja Moniuszki w kulturze polskiej XIX wieku [
”
Moniusz-
kos Position in der polnischen Kultur des 19. Jahrhunderts“], in: Muzyka polska
w okresie zaborów. Materia ly z XXXV Ogólnopolskiej Konferencji Muzykologicz-
nej zorganizowanej w dniach 29-30 listopada 1995 roku w Zamku Królewskim
w Warszawie w rocznicȩ wybuchu powstania listopadowego [
”
Polnische Musik
in der Zeit der Teilungen. Materialien der 35. Allpolnischen musikwissenschaft-
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die alljährlich stattfindenden Moniuszko-Festspiele in Kudowa Zdrój4
oder die Moniuszko-Vokalwettbewerbe am Warschauer Teatr Wielki
unter der künstlerischen Leitung von Maria Fo ltyn und Kazimierz
Kord.5
Welch starke nationale Emotionen Moniuszkos Werk auch heute
noch hervorruft, zeigt das Beispiel der Inszenierungen der zweiten
bedeutenden Oper des Komponisten, Straszny dwór (konventionell
übersetzt:
”
Das Gespensterschloss“) durch den Filmregisseur Andrzej
Żulawski im Jahr 1998. Dieser verstörte das Publikum durch eine Rei-
he unliebsamer Neuinterpretationen, etwa in Form einer Kritik am
polnischen Aufstandsmythos, so dass sich der Rezensent der angese-
henen Musikzeitschrift Ruch muzyczny verärgert das seiner Ansicht
nach pietätlose Spiel mit den Nationalsymbolen verbat.6
Auch wenn man ihn heutzutage nicht mehr auf den gleichen Rang
stellt wie Frédéric Chopin oder Karol Szymanowski, so erkennt man
Moniuszko doch bis heute in Polen eine zentrale Rolle in der Entwick-
lung der polnischen Musik zu. Viele seiner über 300 Klavierlieder7 (so
etwa Prza̧śniczka,
”
Die Spinnerin“) kamen zu allgemeiner Bekannt-
heit und wurden dadurch in ähnlicher Art und Weise zu Volksliedern
wie es im Falle von Schuberts Lied Am Brunnen vor dem Tore im
deutschsprachigen Raum zu beobachten ist.
lichen Konferenz am 29./30.11.1995 im Königlichen Schloss in Warschau zum
Jahrestag des Ausbruchs des Novemberaufstands“], hrsg. von Krzysztof Bilica,
Warszawa 1997, S. 95.
4Wesentlichen Anteil am Zustandekommen dieses Festivals hatte die Warschauer
Opernsängerin Maria Fo ltyn. Vgl. dies., Ży lam sztuka̧, ży lam mi lościa̧. . . [
”
Ich
lebte von der Kunst, ich lebte von der Liebe“], Warszawa und Radom 1997.
5Gegenwärtig wird zum 5. Wettbewerb für den 13.–22.5.2004 aufgerufen.
6Józef Kański, Straszny dwór – ca lkiem inaczej? [
”
Straszny dwór – ganz an-
ders?“], in: Ruch muzyczny 42, Nr. 3 (1998), S. 26.
7Die Lieder erschienen in 12 Sammlungen, den so genannten Śpiewniki domowe
(
”
Liederbücher für den Hausgebrauch“), von denen die ersten sechs bis 1858
und die restlichen postum bis 1912 herausgegeben wurden. Maßgebliches Ver-
zeichnis von Moniuszkos Vokalwerken ist: Pieśni solowe Stanis lawa Moniuszki.
Katalog tematyczny [
”
Sololieder von Stanis law Moniuszko. Thematischer Kata-
log“], hrsg. von Erwin Nowaczyk, Kraków 1954.
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An der herausragenden Bedeutung Moniuszkos nicht nur für die
polnische Musik, sondern auch für die polnische Kultur überhaupt
kann also gar kein Zweifel bestehen, wie bereits diese wenigen Hin-
weise zeigen. Angesichts von Moniuszkos Herkunft ist diese zunächst
selbstverständlich erscheinende Tatsache jedoch höchst bemerkens-
wert. Stanis law Moniuszko wurde nämlich in seiner Kindheit und
Jugend keineswegs ausschließlich von polnischen Einflüssen geprägt.
Vielmehr stammte er aus einer für Ostmitteleuropa typischen ethni-
schen Mischregion, nämlich dem Gebiet um Minsk und Wilna, in dem
sich eine nur hier anzutreffende Mischkultur aus polnischen, weiß-
russischen, litauischen und vielen anderen Einflüssen herausbildete.8
Aus dieser Gegend schöpfte Moniuszko sein musikalisches Material.
Sofort stellt sich die Frage, ob bzw. wie sich mit dieser vielschich-
tigen
”
multikulturellen“ Anlage Moniuszkos und seines Werks eine
so eindimensionale Beschreibung wie die als ausschließlich polnischer
Nationalkomponist vereinen lässt. Die Beschäftigung mit dieser Fra-
ge führt unweigerlich zur Notwendigkeit theoretischer Betrachtungen
über das Problemfeld
”
Nation und Musik“. Dazu sollen hier einige
Überlegungen vorgestellt werden.
2. Terminologische Differenzierungen
In der deutschen Sprache besteht die Möglichkeit der Unterscheidung
zwischen dem Begriff der
”
nationalen Musik“ und dem durch Agglu-
tination gewonnenen Substantiv
”
Nationalmusik“ – eine Möglichkeit,
die in den slawischen Sprachen, hier insbesondere im Polnischen, nicht
besteht, wo man beides mit
”
muzyka narodowa“ übersetzen muss.
Diese Differenzierung mag zunächst kleinlich erscheinen. Tatsächlich
wird sie auch in vielen Forschungen zum Thema
”
Nation und Musik“
nicht vorgenommen. Dazu besteht eine gewisse Berechtigung inso-
8Einführend und stellvertretend für viele andere Titel: Wilno – Wileńszczyzna
jako krajobraz i środowisko wielu kultur. Materia ly miȩdzynarodowej konferencji
Bia lystok 21. – 24.9.1989 [
”
Wilna und das Wilnagebiet als Landschaft und
Milieu vieler Kulturen. Materialien der internationalen Konferenz. . .“], hrsg.
von Elżbieta Feliksiak, Bia lystok 1989.
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fern, als der polnische Begriff
”
muzyka narodowa“ (ebenso wie auch
die parallelen Begriffe in den anderen slawischen Sprachen) beides
beinhaltet, d. h. sowohl die Bedeutung
”
nationale Musik“ als auch
”
Nationalmusik“.9 Gerade zum Verständnis von Funktion und Wir-
kung der Musik eines so
”
multikulturell“ geprägten Komponisten wie
Moniuszko ist diese Unterscheidung jedoch sehr hilfreich, ja unent-
behrlich, wie im Folgenden gezeigt werden soll.
Seit dem Ausgang des 18. Jahrhunderts begann sich eine Verbin-
dung der Kunstform Musik mit der Idee der modernen Nation zu eta-
blieren. Eine Facette dieses modernen Nationsbegriffs, die in der Mu-
sikgeschichte des 19. und auch noch des 20. Jahrhunderts besonders
produktiv werden sollte, bestand in der Vorstellung der ethnischen
Einheitlichkeit des der Nation zugrunde liegenden Staatsvolkes. Die
so genannte
”
Volksgeist-Hypothese“ Johann Gottfried Herders postu-
lierte, dass gerade im einfachen Volk diejenigen typischen Sitten und
Gebräuche zu suchen seien, die wesentlich seinen
”
Nationalcharakter“
ausmachten. In seiner Eigenschaft als Lehrer in Riga hatte Herder
diese These nicht nur theoretisch, sondern auch anhand eigener em-
pirischer Beobachtung entwickelt, als er sich mit dem Volksliedgut
der Letten, den so genannten Dainas, beschäftigte.10
Herders Gedanken erhielten europaweite Bedeutung. Einer der
Lehrer Chopins, der Warschauer Literaturprofessor Kazimierz Brod-
ziński, vermittelte sie in die polnische Kultur.11 Auch hier begann
man, Sagen, Brauchtum und Lieder zu sammeln – eine Aufgabe, die
die Warschauer Gesellschaft der Freunde der Wissenschaft (
”
War-
szawskie Towarzystwo Przyjació l Nauk“) im Jahre 1800 bereits in
ihre Statuten geschrieben hatte. Ebenso wie ihre Kollegen in anderen
9Einen guten Überblick über die polnische Begrifflichkeit bietet Mieczys law To-
maszewski, Kategoria narodowości i jej muzyczna ekspresja [
”
Die Kategorie der
Nationalität und ihr musikalischer Ausdruck“], in: Ruch muzyczny 29, Nr. 6
(1985), S. 3-5.
10Vgl. Friedrich Scholz, Herders Auffassung des Volkslieds und der Dichtung und
die lettischen Volksliedsammlungen des 19. Jahrhunderts, in: Zeitschrift für Ost-
forschung 44 (1995), S. 564-577.
11Vgl. Peter Drews, Herder und die Slawen. Materialien zur Wirkungsgeschichte
bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts, München 1990 (Slawistische Beiträge 267),
Kapitel Polen, S. 108-131, über Brodziński S. 111-121.
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Teilen Europas begannen polnische Intellektuelle, Literaten und Mu-
siker mit der Herausgabe von Volksliedsammlungen. Als Exponent
dieser Richtung kann Oskar Kolberg gelten, der mit seinen Forschun-
gen die Teildisziplin der Musikethnologie wesentlich mitbegründete.
Komponisten begannen mit dem neu gewonnenen melodischen, har-
monischen und rhythmischen Material zu experimentieren und such-
ten den
”
Nationalcharakter“ nunmehr auch in Neukompositionen ab-
zubilden.
Bis zu diesem Punkt handelt es sich um
”
nationale Musik“
oder, wie es die deutschsprachigen Zeitgenossen am Anfang des
19. Jahrhunderts noch nannten, um die Darstellung des
”
Nationel-
len“ in der Kunstmusik (der Ausdruck begegnet etwa bei Johann
Friedrich Reichardt und vielen anderen).
”
Nationalmusik“ hingegen
meint die Idee der Schaffung einer eigenständigen, von ausländischen
Vorbildern unabhängigen Musikkultur, die eine politische Funk-
tion zu erfüllen hat, nämlich die Demonstration der kulturellen
Selbstständigkeit, die wiederum ihrerseits den Willen nach politischer
Unabhängigkeit unterstreichen soll. Die gängige Rede von den
”
ost-
europäischen Nationalmusiken“ hat genau diese Funktion von Musik
im Blick: Kunstmusik diente in allen Fällen als wichtiges Werkzeug






(vereinfacht also: Vorhandensein nationaler Gestaltungselemente ver-
sus Instrumentalisierung dieser Gestaltungselemente zu politischen










wieder. In diesem Sinne ist etwa Moniuszkos Halka für die Polen nicht
nur eine
”
nationale Oper“, also nicht nur ein Werk mit nationalen Ele-
menten in irgendeiner Form, sondern eben eine
”
Nationaloper“, weil
sich an ihr dieser politische Geltungswille manifestiert. Dass diese ter-
minologische Scheidung auch von den Zeitgenossen getroffen wurde,
zeigt exemplarisch das Urteil des Rezensenten der Leipziger Signale
12Einen Sonderfall stellt die russische Nationalmusik dar, bei der es zwar auch um
kulturelle, nicht aber um politische Emanzipation ging, spielte sich die russische
Musik doch als einzige der osteuropäischen Nationalmusiken in einem bereits
existierenden und von den Komponisten bejahten Staatsgebilde ab.
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für die musikalische Welt über Moniuszkos Halka. Er beobachtet in
dieser Oper zwar einen
”
glückhaft getroffenen [. . . ] Volkston mit pol-
nischen Nationalweisen“, schränkte aber ausdrücklich ein:
”
Ob trotz
alledem dem Werke das Prädikat einer Nationaloper zu vindiciren sei,
wollen wir für jetzt dahingestellt sein lassen, bis sich die allgemeine
Stimme entschieden darüber ausgesprochen hat“.13
Moniuszkos Musik nun ist weder als
”
nationale Musik“ noch als
”
Nationalmusik“ eindeutig und zufrieden stellend zu beschreiben. In
beiden Fällen greift der Versuch, sie lediglich zu einer einzelnen na-
tionalen Kultur in Beziehung zu setzen, zu kurz und kommt es zu
Aporien, was im Folgenden aufgezeigt werden soll.
3. Musikimmanente Ebene
Betrachtet man das Gesamtwerk Moniuszkos, so scheint es sich auf
den ersten Blick unzweifelhaft um polnische (im Sinne von: auf
der Grundlage polnischer Volksmusik basierende) Musik zu handeln.
Nicht nur in seinen Opern, sondern auch in seinen über 300 Klavier-
liedern finden sich eine Vielzahl unzweifelhaft polnischer Elemente: so
etwa charakteristische Nationaltänze und -tanzrhythmen (Polonaise,
Mazurka, Krakowiak) oder melodische und harmonische Kennzeich-
nungen wie die so genannte
”
lydische Quart“, deren Vorhandensein
schon seinerzeit als wichtiges Indiz für ein polnisches Volksmusik-
substrat galt. Es lässt sich nachweisen, dass diese Gestaltungsmittel
höchst absichtsvoll eingesetzt wurden und der belesene und gebildete
Komponist über ihre nationale Signifikanz wohlorientiert war.
Ausgerechnet Halka jedoch ist das Paradebeispiel dafür, dass sich
in Moniuszkos Œuvre eine Vielzahl von Einflüssen miteinander ver-
binden, die die einfache Beschreibung dieser Musik als
”
polnisch“
fragwürdig und unbefriedigend erscheinen lassen. Dabei geht es in die-
sem Zusammenhang nicht so sehr um die Verarbeitungstechnik Mo-
niuszkos, die sich eng an die italienische Oper, an den französischen
Grand Opéra und an das deutsche Kompositionshandwerk anlehnte
(Moniuszko studierte in Berlin beim Leiter der dortigen Singakademie
13F. L. St. in: Signale für die musikalische Welt 16, Nr. 8 (1858), S. 66.
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Carl Friedrich Rungenhagen). Vielmehr geht es um die ethnische Her-
kunft des verwendeten musikalischen Materials. Gerade bei wesentli-
chen Hauptstücken der Oper sind wesentliche nichtpolnische Einflüsse
zu beobachten. Die Arie des Jontek im Vierten Akt, Szumia̧ jod ly
(
”
Es rauschen die Tannen“), die im Zentrum des polnischen
”
Mythos
Halka“ steht, ist als ukrainische Dumka gestaltet. Jüngst reklamierte
der Weißrusse Viktar Skorabagataŭ eine ganze Anzahl zentraler Me-
lodien Moniuszkos für seine Kultur – unter anderem auch das
”
Lied
der Halka“ im Ersten Akt, das in Polen als Sinnbild des polnischen
Dorfmädchens gilt.14 Und schon die Zeitgenossen mutmaßten, dass
Moniuszko das Gebet der Dörfler im Vierten Akt irgendwo in Scha-
maiten, also in einem Teil des
”
ethnischen Litauen“, gehört habe.15
Diese Beobachtung mag man in der heutigen litauischen Musikwis-
senschaft zwar nicht mehr bestätigen, spricht aber dennoch ganz all-
gemein von einer wichtigen
”
geistigen Prägung“ Moniuszkos durch
die litauische Kultur und verweist dabei auf die Kantaten Milda und
Nijola nach Stoffen aus der heidnischen litauischen Mythologie.
Bislang liegen keine detaillierten Untersuchungen vor, die das
in Moniuszkos Musik unzweifelhaft enthaltene Volksmusiksubstrat
nach ethnischer Herkunft aufgliedern.16 Der Grund für diese For-
schungslücke ist nicht nur äußerer, sondern prinzipieller Natur: In der
polnisch-litauisch-weißrussischen Mischregion zwischen Minsk und
Wilna kam es zu Moniuszkos Zeit nicht nur zu fortwährenden Sprach-
und Kultur-, sondern auch zu beständigen
”
Musikwechseln“, so dass
im einzelnen die ethnische Herkunft des melodischen Materials kaum
14Viktar Skorabagataŭ, Zajgrali spadčynnyja kuranty. Cykl narysaŭ z gistoryi pra-
fesijnaj muzyčnaj kul’tury Belarusi [
”
Es spielten die ererbten Glockenspiele. Ein
Zyklus von Abrissen aus der Geschichte der professionellen Musikkultur Weiß-
russlands“], Minsk 1998, S. 96.
15So Józef Kenig in seiner ausführlichen Besprechung der Uraufführung der Oper
in: Gazeta Warszawska, 2.1., 8.1. und 9.1.1858. Zum Begriff des
”
ethnischen
Litauen“ siehe Anm. 33.
16Symptomatisch ist der ausdrücklich gleich eingangs erklärte Verzicht des Autors
der auch heute noch maßgeblichen Moniuszko-Biographie, Witold Rudziński,
auf Musikanalysen. Vgl. ders., Stanis law Moniuszko. Studia i materia ly, 2 Bde.,
Kraków 1955-61, hier Bd. 1, S. 3.
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entscheidbar ist.17 Auch ohne diese Untersuchungen allerdings ist be-
reits aus den vorliegenden Hinweisen erkennbar, dass von einer ein-
deutigen Zeichnung eines einzelnen
”
Volksgeistes“ im Sinne Herders
bei Moniuszkos Musik nicht die Rede sein kann. Eine musikimma-
nente Bestimmung des nationalen Charakters von Moniuszkos Musik
ist also notwendigerweise zum Scheitern verurteilt.
4. Ebene der Rezeption




als musikimmanentes Phänomen aufzufassen. Im Neuen Handbuch
der Musikwissenschaft aus dem Jahre 1980 konstatierte er:
”
Ein Stil
ist weniger von sich aus ein Nationalstil, als dass er durch Akkla-
mation dazu gemacht wird“.18 Dieser Ansatz bedeutete eine kleine
Revolution im Denken, da er gesellschaftlichen Prozessen eine höhere
Bedeutung als bislang zumaß. Dahlhaus ging es nicht mehr um den
Aufweis bestimmter musikimmanenter Leitelemente (etwa Polonai-
senrhythmen, lydische Quarten und dergleichen), sondern um die
gesellschaftliche Bedeutung der Musik. Der Ansatz hat weit reichende
Konsequenzen, denn er ermöglicht es, die identitätsbildende Funktion
des Phänomens Nationalmusik sichtbar zu machen: Nationalmusik,
verstanden im oben dargelegten Sinne, soll den Willen zu politischer
Unabhängigkeit und Selbstständigkeit demonstrieren und ist insofern
ein Mittel zur Stärkung und Befestigung der eigenen Identität. Das
Phänomen Nationalmusik ist also für Dahlhaus primär kein Stilpro-
blem. Diese Überlegungen gestatten eine befriedigende Erklärung der
Tatsache, dass eine Musik mit so vielen nichtpolnischen Elementen
wie die Musik Moniuszkos dennoch als polnische Nationalmusik
instrumentalisiert wurde und noch heute wird: Stets war es möglich,
Moniuszkos Musik für die Belange der polnischen Nationalbewegung
17Darüber vgl. Lietuvos rytai [
”
Litauens Osten“], hrsg. von K. Garšva und L.
Grumadienė, Vilnius 1993.
18Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1980 (Neues Hand-
buch zur Musikwissenschaft 6), S. 56.
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einzusetzen. Aus diesem Grunde und nicht aus stilkritischen Unter-
suchungen ist es zweifelsohne gerechtfertigt, hier von polnischer Na-
tionalmusik zu sprechen.
4.1. Polen
An einer zentralen identitätsbildenden und -stärkenden Funktion von
Moniuszkos Musik für die polnische Nationalbewegung kann kein
Zweifel sein. Bis zum Ersten Weltkrieg dienten seine Werke, allen
voran die Oper Halka, als nationale Klammer, als Symbol für ein
zu schaffendes geeintes Polen. Diese Rolle behielt Moniuszkos Musik
auch in der Zwischenkriegszeit. Das zeigt ein Detail: sämtliche neu
eröffneten bzw. wieder eröffneten polnischen Opernbühnen, also z. B.
die Bühnen in Posen, Kattowitz, Lemberg und allen voran Warschau,
begannen ihre Tätigkeit stets mit Moniuszkos Opern, gleichsam als
Symbol der Eingliederung in den polnischen Kulturbereich.19
Selbst im sozialistischen Polen wies man der Musik des aus ei-





onären“ Milieu (wie es im marxistisch-leninistischen Sprachgebrauch
hieß) entstammenden Moniuszko eine führende Stellung in der pol-
nischen Musik zu, indem man aus ihm mit argumentativem Ge-
schick einen Vorkämpfer der sozialistischen Idee machte.20 Moniusz-
kos Opern erhielten somit einen festen Platz in der polnischen Geis-
tesgeschichte und waren dadurch – darum geht es hier – als na-
tionalpolnische Werke auch im sozialistischen Volkspolen anerkannt.
19Einzelheiten bei Ma lgorzata Komorowska, Teatry muzyczne Drugiej Rczeczy-
pospolitej [
”
Die Musiktheater der zweiten Republik“], Warszawa 1997, S. 9,
und dies., Teatr muzyczny w II Rczeczypospolitej. Go le fakty [
”
Das Musikthea-
ter in der Zweiten Republik. Nackte Fakten“], in: Ruch muzyczny 40, Nr. 3
(1996), S. 28-31.
20Ein frühes und ein spätes Beispiel dafür bilden Roman Heising, Stanis law Mo-
niuszko i jego spo leczne znaczenie [
”
Stanis law Moniuszko und seine gesellschaft-
liche Bedeutung“], in: Rejsy 28 (1947), S. 2, und Witold Rudziński, Tradycje
demokratyczne w utworach Stanis lawa Moniuszki [
”
Demokratische Traditionen
in den Werken von Stanis law Moniuszko“], in: Zeszyty naukowe Akademii Mu-
zycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach [
”
Wissenschaftliche Hefte der
K.-Szymanowski-Musikakademie in Kattowitz“], Katowice 1982, S. 52-63.
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Auch nach dem Zusammenbruch des Sozialismus behielten Moniusz-
kos Werke diese Funktion, wie die eingangs erwähnten Hinweise be-
legen.
Allerdings lässt sich auch mit Dahlhaus’ Weg keine eindeutige Zu-
schreibung von Moniuszkos Musik erreichen. Zu bestimmten Zeiten
ihrer Rezeptionsgeschichte gab es nämlich auch ernst zu nehmende
Bestrebungen, Moniuszko ganz woanders als in der polnischen Na-
tionalbewegung zu verorten, und zwar von litauischer Seite an der
Wende zum 20. Jahrhundert und wenig später auch von weißrussi-
scher Seite.
4.2. Litauer
In der in Tilsit herausgegebenen Zeitschrift Aušra, dem wichtigsten
Publikationsorgan der aufsteigenden litauischen Nationalbewegung,
erschien im Jahre 1883 eine Antwort auf einen Artikel aus dem Dzien-
nik Poznański, der sich mit der litauischen Nationalbewegung aus
polnischer Sicht auseinander gesetzt hatte: Litauer erschienen dort
einfach als anders sprechende Polen. In polemischer Form erklärte
der litauische Autor Jonas Basanavičius, einer der Führer der Natio-
nalbewegung, bei Namen wie Mickiewicz, Kondratowicz, Kraszewski,
Moniuszko u. a. handele es sich keineswegs um polnische, sondern
vielmehr um litauische Namen, und reklamierte die genannten Perso-
nen daher sämtlich für die eigenen nationalen Belange: Sie seien alle-
samt Litauer.21 Damit war Moniuszko also nicht als polnischer, son-
dern als litauischer Nationalmusiker instrumentalisiert. Man konnte
auf zahlreiche Werke Moniuszkos hinweisen, die Themen aus der li-
tauischen Mythologie aufgriffen, so etwa seine Kantaten Milda und
Witolorauda.
Allerdings handelte es sich hier nur um eine kurze Phase: Schon
für Mikalojus Konstantinas Čiurlionis konnte Moniuszkos Musik kei-
21Birsztonas [= Jonas Basanavičius], Aušra ir Dziennik Poznanski’s [
”
Die Aušra
und der Dziennik Poznański“], in: Aušra 7 (1883), S. 188. Vgl. auch Jer-
zy Ochmański: Litewski ruch narodowo-kulturalny w XIX wieku (do 1890 r.)
[
”
Die litauische national-kulturelle Bewegung im 19. Jahrhundert (bis 1890)“],
Bia lystok 1965, S. 179-190.
192 Rüdiger Ritter
ne zufrieden stellende nationale Funktion für die litauische Musik
mehr einnehmen. In seiner programmatischen Schrift
”
Über Musik
und Kunst“ von 1910 forderte er die Schaffung einer eigenständigen
litauischen Nationalmusik, die er auf litauisches Volksliedmateri-
al gründen wollte.22 Auch andere litauische Intellektuelle forderten
Ähnliches wie etwa Juozas Tumas-Vaižgantas, dem Moniuszkos Wi-
tolorauda als Stück litauischer Nationalmusik nicht mehr ausreichend
erschien.23 Heutzutage nimmt Moniuszko in der litauischen Musikge-
schichte zwar keinen Platz mehr als litauischer Nationalkomponist
ein, gilt aber immerhin noch – und das mit Recht – als derjenige, der
als erster litauische Themen und Sujets in der Kunstmusik verwendet
hat.24
4.3. Weißrussen
Von weißrussischer Seite versuchte man zwar nicht, Moniuszko als
weißrussischen Nationalkomponisten zu installieren. Seit Anfang des
20. Jahrhunderts lässt sich jedoch bei weißrussischen Autoren die
Absicht erkennen, Moniuszko ein besonderes weißrussisch geprägtes
Regionalbewusstsein zu attestieren. Besonders wichtig waren hier
die Schriften des Musikforschers und -ethnologen Rygor (Grigorij)
Šyrma, der es sich zur Aufgabe gemacht hatte, auf Bezüge der Musik
bedeutender Komponisten zur weißrussischen Kultur und insbeson-
dere zum weißrussischen Volksmusikgut aufmerksam zu machen. In
einem in Warschau anlässlich des 100. Todestags Moniuszkos im Jahre
1972 gehaltenen Vortrag wies Šyrma auf eine Vielzahl solcher Bezüge
bei Moniuszko hin und unterstrich dadurch eine weißrussische kultu-
22Mikalojus Konstantinas Čiurlionis, Apie muzika̧ [
”
Über die Musik“], in: Sofija
Èiurlionienė-Kymantaitė, Lietuvoje [
”
In Litauen“], Vilnius 1920, S. 59-83.
23Maria Niedźwiecka, J. I. Kraszewski a ruch odrodzenia narodowego na Litwie
[
”
J. I. Kraszewski und die Bewegung des nationalen Erwachens in Litauen“], in:
Acta Universitatis Wratislaviensis 547, Prace literackie XXII, Wroc law 1981,
S. 152.
24So die Charakterisierung Moniuszkos in einem Kurzabriss der litauischen Mu-
sikgeschichte von Adeodatas Tauragis, Lithuanian Music. Past and Present,
Vilnius 1971, S. 47.
Moniuszko und das Problem der nationalen Musik 193
relle Identität des Komponisten, die er allerdings nicht in Gegensatz
zur polnischen Identität verstanden wissen wollte.25
Auch die internationalistische sozialistische Ideologie hinderte die
führenden Musikforscher Sowjetweißrusslands nicht daran, Moniusz-
ko in einem geradezu nationalstaatlichen Geist als
”
unseren großen
Landsmann“ zu kennzeichnen – ebenso wie man auch im sozialisti-
schen Volkspolen ja eine nationalpolnische Sichtweise auf den Kom-
ponisten weiterhin pflegen konnte. In den 1960er-Jahren plante der
seinerzeit führende weißrussische Musikwissenschaftler Izidor Gerasi-
movič Nisnevič einen
”
Dokumentarfilm“ über Moniuszko mit dem
Titel Naš velikij rodak (
”
Unser großer Landsmann“), der unter an-
derem auch
”
von der brüderlichen Freundschaft der Vertreter zweier
Kulturen“ (gemeint sind Moniuszko und Dunin-Marcinkevič, s. u.)
erzählen sollte. In seinem Exposé betonte Nisnevič den weißrussi-
schen Charakter der Musik Moniuszkos im Allgemeinen und dessen
Oper Straszny dwór im Besonderen.26
Auch nach dem Zusammenbruch des sozialistischen Systems wur-
de in der Republik Belarus eine weißrussische Identität Moniuszkos
propagiert, nun freilich intensiver denn je. Dabei ging man zunächst
von der Existenz eines weißrussischen Volksmusiksubstrats bei Mo-
niuszko aus. Besonders an den Liedern nach Texten des Dichters Jan
Czeczot, der die Sprache der einfachen Landbevölkerung künstlerisch
verarbeitet und damit Moniuszkos Interesse erregt hatte, beobach-
ten weißrussische Forscher ein
”
weißrussisches Melos“ in der Mu-
sik des Komponisten.27 Eine besondere Rolle für die weißrussische
Argumentation spielt Moniuszkos Kantate Widma (
”
Die Geister“)
nach Textausschnitten aus den Dziady (
”
Ahnenfeiern“) des romanti-
25Rygor Šyrma, Manjuškauski god [
”
Das Moniuszko-Jahr“], in: ders.: Pesnja –
duša naroda [
”
Das Lied – die Seele der Nation“], Minsk 1976, S. 302-309.
26Izidor Gerasimovič Nisnevič, Naš velikij zemljak [
”
Unser bedeutender Lands-
mann“], Exposé für einen Dokumentarfilm über S. Moniuszko. Autograph mit
Korrekturen des Autors, 1960er-Jahre, in: Belaruski Dzjaržaŭny Archiŭ-muzej
Litaratury i Mastactva [Staatliches Weißrussisches Archiv-Museum für Litera-
tur und Kunst], Fond 236, opis 1, Nr. 12.
27Uladzimir Marchel’/Viktar Skorabagataŭ, Z ,Chatnjaga Speŭnika‘. Stanislaŭ
Manjuška i Jan Čačato [
”
Aus dem ,Liederbuch für den Hausgebrauch‘. Sta-
nis law Moniuszko und Jan Czeczot“], in: Rodnae slova 12 (1996), S. 141.
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schen Dichters Adam Mickiewicz, in denen dieser weißrussische Volks-
bräuche verarbeitete.28 Darüber hinaus fungiert Moniuszko als Mit-
autor der Musik zu einem Bühnenwerk, das in der Entwicklung der
weißrussischen Nationalkultur einen herausragenden Platz einnahm:
Im Jahre 1852 wurde in Wilna der Einakter Sielanka/Idilija (
”
Idyl-
le“) aufgeführt, dessen Text vom
”
Vater der weißrussischen Litera-
tur“, Vincuk Dunin-Marcinkevič, stammte. Erstmals erklang in die-
sem Werk auf der Bühne nicht nur das Polnisch der adligen Prot-
agonisten, sondern auch die einfache, weißrussisch geprägte Sprache
der bäuerlichen Bevölkerung. Diese und viele andere Hinweise auf
eine intensive Beschäftigung Moniuszkos mit der weißrussischen Kul-
tur gelten Viktar Skorabagataŭ als Belege für einen weißrussischen
”
Patriotismus“ Moniuszkos, auch wenn er nicht so weit geht, dem
Komponisten das Etikett des polnischen Nationalkomponisten abzu-
sprechen.29
5. Der moderne Begriff
”
Nation“
Schon diese schlaglichtartigen, fragmentarischen Hinweise zur Rezep-
tion von Musikwerken Moniuszkos zeigen, dass er zwar überwiegend
als polnischer Nationalkomponist rezipiert wurde, aber nicht aus-
schließlich. Auch die Betrachtung der Rezeption hilft also nicht wei-
ter bei dem Versuch, die Musik Moniuszkos eindeutig einer einzigen
Nation zuzuweisen. Die Gründe für die Unmöglichkeit dieses Unter-
28Auch wenn der weißrussische Einfluss auf Widma nicht durch die Existenz
direkter Volksmusikzitate nachgewiesen werden kann, so weist man in weiß-
russischen Untersuchungen auf eine Vielzahl anderer Hinweise hin. Vgl. Julija
Vil’gel’maŭna Geržydovič, Tvorèasc’ Stanislava Manjuški u kanteksce Belarus-
kaj mastackaj kultury 1–aj palovy XIX stagoddzja (na prykladze pesen na veršy
Jana Čačato i kantaty ,Widma‘ pavodle paėmy Adama Mickevièa ,Dzjady‘)
[
”
Das Werk Stanis law Moniuszkos im Kontext der weißrussischen künstlerischen
Kultur der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts (am Beispiel der Lieder zu
Versen von Jan Czeczot und der Kantate ,Widma‘ nach dem Poem ,Dziady‘
von Adam Mickiewicz)“], Diplomarbeit an der Weißrussischen Musikakademie
Minsk, Minsk 1995.
29Skorabagataŭ, Zajgrali (wie Anm. 14), S. 97.
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fangens sind prinzipieller Natur, sie liegen im Wesen des Begriffs
”
Na-
tion“ begründet. Ein theoretischer Exkurs ist an dieser Stelle daher
unerlässlich.30
Das am Fall Moniuszko zutage tretende Problem der Idee der Na-
tionalmusik ist der in dieser Idee stets mitgedachte Ausschließlich-
keitsanspruch. Moniuszkos Musik kann diesem Denken zufolge ent-
weder nur polnisch oder nur litauisch oder nur weißrussisch sein. Die-
ses Problem existiert, weil der Nationalmusikbegriff an ein ganz be-
stimmtes Verständnis von Nation geknüpft ist, nämlich den Begriff
der modernen Nation, wie er sich seit Aufklärung und Französischer
Revolution in Europa herauszubilden begann.31 Ergebnis war unter
anderem das Verständnis von Nation als Staat, der von einem eth-
nisch homogenen Staatsvolk getragen werden sollte und dessen Kul-
tur als Folge dieser einheitlichen Staatsstruktur von diesem Staats-
volk wenn nicht ausschließlich, so doch ganz wesentlich bestimmt sein
sollte. Die in Wirklichkeit existierende ethnische Vielfalt und Durch-
mischung lässt sich in diesem Nationsverständnis in der tatsächlichen
Komplexität nicht erfassen, sondern muss notgedrungen in das Pa-
radigma von Staatsnation und Minderheiten gepresst werden. Dieser
Gegensatz zwischen Nationsidee und Wirklichkeit ist bis heute Ursa-
che folgenreicher Konflikte.
Dieses Konzept, d. h. das moderne Nationsverständnis, ist ein Be-
schreibungsmodell, dessen Anwendung auf den Fall des Komponisten
Moniuszko und seine Musik zu höchst unbefriedigenden Ergebnissen
führt und nicht geeignet ist, den Bezug seiner Musik zur Idee des Na-
tionalen zufrieden stellend zu beschreiben. Moniuszko selbst verband
durchaus Vorstellungen von Nation mit seiner Musik, die sich auch in
30An dieser Stelle können nur stichwortartig einige grundlegende Zusammenhänge
aufgezeigt werden. Weiteres findet man in Einführungen in die Nations-
forschung wie etwa Peter Alter, Nationalismus, Frankfurt/Main 1985, oder
Überblicksdarstellungen wie Hans-Ulrich Wehler, Nationalismus. Geschichte –
Formen – Folgen, München 2001.
31Der Begriff Nation existiert bekanntlich nicht erst seit dem 19. Jahrhundert, wie
z. B. die Gliederung der mittelalterlichen Universitäten nach
”
nationes“ zeigt;
wohl aber erfuhr er in dieser Zeit einen fundamentalen Bedeutungs- und Funk-
tionswandel. Vgl. Herfried Münkler, Reich, Nation, Europa. Modelle politischer
Ordnung, Weinheim 1996.
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seinem Werk aufweisen lassen, allerdings – und das ist der springende
Punkt – handelt es sich hierbei nicht um Ideen auf der Grundlage des




Moniuszko selbst stand vielmehr noch ganz auf dem althergebrachten,
vormodernen Konzept der polnischen Adelsnation, d. h. desjenigen
Staates, der bis zu seinem Untergang im Jahre 1795 jahrhunderte-
lang nicht nur wichtigster Ordnungsfaktor in Ostmitteleuropa gewe-
sen war, sondern auch die Vorstellungen von Nation in diesem Ge-





Republik beider Völker“), ein Staat, der seit der so genannten Real-
union von 1569 aus dem Königreich Polen und dem Großfürstentum
Litauen bestand.
Dieser Staat wies kein ethnisch einheitliches Staatsvolk auf: Po-
len, Litauer, Weißrussen, Ukrainer waren seit jeher an der politi-
schen Willensbildung beteiligt, auch wenn es in den letzten Jahr-
hunderten vermehrt zu einer Polonisierung dieses Staatsvolks gekom-
men war.32 Entscheidend ist vielmehr, dass man das Staatsvolk nicht
ethnisch, sondern ständisch definierte. Der Historiker Joachim Lele-
wel sprach Anfang des 19. Jahrhunderts von der Adelsrepublik als
einer
”
Republik, deren Staatsvolk der Adel war“ (
”
Rzeczypospoli-
ta, której narodem by la szlachta“).33 Die einfache Übersetzung von
”
naród“ mit Volk oder Nation ist hier unzureichend, auch
”
Staats-
volk“ kann nur ein Hilfsbegriff sein. Dass
”
naród“ keineswegs die ge-
samte Bevölkerung umfasste, sondern nur denjenigen Teil, der zur po-
32Einführend Janusz Tazbir, Procesy polonizacyjne w szlacheckiej Rzeczypospolitej
[
”
Polonisierungsprozesse in der Adelsrepublik“], in: Tryumfy i porażki. Studia
z dziejów kultury polskiej XVI-XVIII w. [
”
Triumphe und Niederlagen. Studien
aus der Geschichte der polnischen Kultur des 16. bis 18. Jahrhunderts“], hrsg.
von Maria Bogucka, Warszawa 1989, S. 9-45; ders., Die Polonisierungsprozesse
in der Adelsrepublik, in: Acta Poloniae Historica 55 (1987), S. 5-40.
33So bei Andrzej Zieliński, Naród i narodowość w polskiej literaturze i publicysty-
ce lat 1815–1831 [
”
Nation und Nationalität in der polnischen Literatur und
Publizistik der Jahre 1815–1831“], Wroc law u. a. 1969, S. 23.
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litischen Willensbildung berechtigt war, beweist die Tatsache, dass im
Polnischen zusätzlich der Begriff
”
lud“ (etwa: einfaches Volk, Land-
bevölkerung) existiert. Die Mitglieder dieses
”
lud“ blieben aber nicht
nur im 18., sondern noch bis weit in das 19. Jahrhundert hinein vom
wesentlich durch Adel und Intelligenz bestimmten Nationsbildungs-
prozess weitgehend ausgeschlossen.





ander ausschließenden Begriffe, denn sie waren für ihn primär nicht
ethnisch gefüllt:
”





Litauer“ hingegen Zugehörigkeit zu de-
ren östlichem Teil, dem alten Großfürstentum Litauen. Beide Selbst-





Litauer“ auch ethnische Begriffe sein konnten, war ihm selbst
zwar bewusst, spielte für ihn aber kaum eine Rolle.34 So war es für
ihn kein Widerspruch, sich einerseits als ethnischer Pole
”
aus dem
Geschlecht der Masowier“ zu bezeichnen, andererseits aber auch als
”
historischer Litauer“.35 Wie sehr die Nationsvorstellung der alten
Adelsrepublik also auch im 19. Jahrhundert noch das Denken in die-
ser Region Ostmitteleuropas prägte, zeigt sich daran, dass Moniusz-
ko wie auch seine Zeitgenossen sich ausschließlich an diesen histori-
schen Kategorien orientierte und nicht an den ungeliebten politischen
Verhältnissen seiner Zeit, wonach Moniuszko in seiner Eigenschaft als
Untertan des russischen Zaren als Russe zu bezeichnen wäre.
34Moniuszko betonte beispielsweise ausdrücklich, den Stoff für seine Kantate Mil-
da nicht aus dem historischen, sondern aus dem ethnischen Litauen gewählt zu
haben (vgl. Stanis law Moniuszko, Listy zebrane [
”
Gesammelte Briefe“], hrsg.
von Witold Rudziński und Magdalena Stokowska, Kraków 1969, Brief Nr. 181
vom 27.7.1854 aus Wilna an Józef I. Kraszewski, S. 198). Diese Selbstaussage ist
für die heutige
”
litauische“ Interpretation Moniuszkos von höchster Bedeutung.





Lituania propria“), d. h. dem ethnischen Litauen (
”
Litwa et-





d. h. dem gesamten Gebiet des Großfürstentums unter Einschluss des ostslawi-
schen Bevölkerungsanteils.
35Moniuszko, Listy zebrane, Brief Nr. 240 vom 10./22.7.1857 aus Warschau an
seine Frau, S. 264.
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Was bei Moniuszko selbst zu beobachten ist, kann man auch bei
seinen Zeitgenossen feststellen. Für Warschauer Kritiker des 19. Jahr-
hunderts war es beispielsweise kein Problem, Werke wie Moniuszkos
Kantate Milda über ein Sujet aus der heidnischen litauischen – al-
so keineswegs dem polnischen Ethnos zugehörigen – Mythologie als
polnische Musik zu bezeichnen, da sie das litauische Element wie
selbstverständlich dem polnischen unterordneten. Im Denken des 19.
Jahrhunderts stellte das Polnische gewissermaßen eine Art Oberbe-
griff dar, unter dem sich die aus verschiedenen Ethnien stammenden
Kulturen subsumieren ließen. Im Jahr 1859, also nur ein Jahr nach
der Warschauer Uraufführung von Moniuszkos Halka, definierte der
Opernfachmann Maurycy Karasowski das nationalpolnische Element
explizit als Summe verschiedenartiger ethnischer Anteile. So heißt
es bei ihm:
”
Wenn irgendjemand bei uns eine Oper schaffen würde,
in der Krakauer, Masuren, Litauer, Ukrainer und andere auftreten
würden, so gibt es keinen Zweifel daran, dass es eine vollkommen na-
tionale Oper wäre [. . . ]“.36 Die seinerzeit gebräuchliche Formel des
”
gente Lithuanus, natione Polonus“ ist ebenfalls ein Ergebnis dieser
gedanklichen Grundlage: Das Litauische erscheint hier nicht als ei-




Kriterium für die Bestimmung des
”
Polnischen“ war also der Gel-
tungsbereich der eigenen Kultur und keine ethnische Bestimmung,
erst recht keine mit einem bestimmten Staatsgebiet. In diesem Sin-
ne könnte man hier vom Verständnis des Polnischen als Kulturnation
sprechen, man muss diesen Begriff aber weiter fassen als sein Schöpfer
Friedrich Meinecke:37 Die polnische Kulturnation ist nicht nur im
Gegensatz zu westeuropäischen
”
Staatsnationen“ wie England oder
Frankreich zu sehen, wo sich das Nationsverständnis in einem stets
vorhandenen Staat entwickelte, sondern auch im Gegensatz zur deut-
schen Kulturnation, die im 19. Jahrhundert bis zur Reichsgründung
36Maurycy Karasowski, Rys historyczny Opery Polskiej [
”
Historische Skizze der
polnischen Oper“], Warszawa 1859, S. 12 (Übersetzung vom Autor RR).
37Das Begriffspaar Staatsnation/Kulturnation geht auf Meineckes Werk
Weltbürgertum und Nationalstaat von 1908 zurück, in dem dieser vorrangig
die deutschen und westeuropäischen Verhältnisse im Blick hatte.
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von 1871 zwar über keinen eigenen Staat verfügte, sich aber primär
über ethnische Kategorien definierte. Das Zitat Karasowskis weist
aber darauf hin, dass im polnischen Fall weder eine Definition über
ein bestimmtes Staatswesen erfolgte noch die Definition auf ethnische
Kriterien beschränkt blieb.
An dieser Stelle kann und soll es nicht um eine erschöpfende
Charakterisierung des polnischen Nationsverständnisses gehen. Eine
Kenntnis dieses Nationsverständnisses zumindest in den Grundzügen
ist für unseren Zusammenhang jedoch insofern von zentraler Bedeu-
tung, als hinter einer nationalen Zuweisung in einer Kritik oder einer
Rezension, d. h. allgemein im Rezeptionsprozess, stets ein ganz be-
stimmtes Nationsverständnis steht, das man kennen muss, um die
Rezeption beurteilen zu können.
7. Polnische, litauische und weißrussische Nationskonzepte
Von höchster Wichtigkeit ist nun die Beobachtung, dass Moniusz-
ko selbst zwar noch auf dem Boden der alten vormodernen Gedan-
kenwelt der
”
Rzeczpospolita“ stand, sich aber schon zu seinen Leb-
zeiten einschneidende Veränderungen abspielten. In Form der litaui-
schen und etwas später auch der weißrussischen Nationalbewegung
entstanden nämlich ganz neue intellektuelle Zirkel und gesellschaftli-
che Öffentlichkeitsbereiche, in denen man den bisherigen polnischen
nationalen Alleinvertretungsanspruch ablehnte und eigene Konzep-
te dagegensetzte. Diese Konzepte standen aber nicht nur einfach in
Opposition zum polnischen Nationsbegriff, sie waren vielmehr auch
anders konstruiert. Auf der Grundlage dieser Konzepte lassen sich
auch die Unterschiede der Rezeption von Moniuszkos Musik begrei-
fen.
Mit der erwähnten Polemik der
”
Aušra“ trat erstmals der litauische
Nationsbegriff in Erscheinung: Die litauischen Autoren kündigten das
bisherige polnische Verständnis der Kulturnation nach der Form
”
gen-
te Lithuanus, natione Polonus“ auf und setzten ihm einen rein eth-
nisch konstruierten litauischen Nationsbegriff entgegen.38 Sie vertra-
38In seiner grundlegenden vergleichenden Studie über nationale Emanzipations-




ten die Idee der Existenz eines ursprünglich ethnisch reinen litaui-
schen Volkes, das im Laufe der Geschichte zwangspolonisiert worden
sei und dadurch seine Sprache und Kultur nahezu verloren habe. Mit
dieser Argumentation war es möglich, auch eine nicht (oder: nicht
mehr) litauisch sprechende Bevölkerung der eigenen Nation zuzurech-
nen: so etwa die Bevölkerung im Osten des litauischen Siedlungsge-
bietes, d. h. in der Gegend um Wilna, aber auch den polnisch spre-
chenden Adel. Im 19. Jahrhundert sprach nur der Kleinadel Schamai-
tens, d. h. des westlichen litauischen Siedlungsgebietes, noch litauisch,
ansonsten trat gesprochenes Litauisch nur noch als Bauernsprache
auf.39 Dass Moniuszko nicht litauisch sprach, war für die Autoren
des
”
Aušra“ also noch kein Hinderungsgrund dafür, ihn für die ei-
genen Belange zu instrumentalisieren. Erst sein eigenes Bekenntnis
einer
”
masowischen“ Herkunft war mit dem ethnischen litauischen
Nationsbegriff nicht mehr vereinbar, so dass man wie dargestellt von
der direkten Beanspruchung des Komponisten für die eigenen natio-
nalen Belange abrückte.
Der neu entstehende weißrussische Nationsbegriff war ebenfalls eth-
nisch konstruiert. Auch hier stand im Zentrum des Denkens die Idee
eines ursprünglichen einheitlichen Ethnos, das durch Prozesse der
Überfremdung von Ost und West seine eigene Sprache und Kultur
weitgehend verloren habe. Darüber hinaus beinhaltete der weißrussi-
sche Nationsbegriff aber noch eine wichtige
”
territoriale“ Komponen-
te. Das zeigen die Ausführungen Viktar Skorabagataŭs, der zu Beginn




für mich nicht nur das Land des 25. März 1918, sondern auch vorher-
gegangener Epochen, als das Wort ,Belarus‘ nicht zur Bezeichnung
eines Staates gebraucht wurde. [. . . ] Zum weißrussischen Volk zählen
eine qualitativ neuartige, die so genannte
”
politische“ Phase der litauischen
Nationalbewegung an, vgl. Miroslav Hroch, Die Vorkämpfer der nationalen
Bewegung bei den kleinen Völkern Europas. Eine vergleichende Analyse zur
gesellschaftlichen Schichtung der patriotischen Gruppen, Praha 1968, S. 62.
39Vgl. Zigmas Zinkevičius, Lietuviu̧ kalbos istorija [
”
Geschichte der litauischen
Sprache“], Bd. 1-6, Vilnius 1984–94, hier Bd. 4: Lietuviu̧ kalba XVIII-XIX a.
[
”
Die litauische Sprache im 18. und 19. Jahrhundert“], Vilnius 1990; ders., The
History of the Lithuanian Language, Vilnius 1998.
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wir diejenigen Vertreter [nichtweißrussischer!] Völker hinzu, die jahr-
hundertelang auf weißrussischer Erde lebten, ihre Kultur ist Teil eines
allgemeinweißrussischen Prozesses [. . . ]“.40
Diese Konzeption der weißrussischen Nation gestattete es, allein
aufgrund der Lage von Moniuszkos Geburtsort nahe Minsk den Kom-
ponisten als Weißrussen zu bezeichnen. Moniuszkos Selbstbezeich-
nung als
”
historischer Litauer“ gilt im weißrussischen Denken als
Beleg nicht nur für Moniuszkos Abwendung vom polnischen, son-
dern auch als Beleg für eine Hinwendung zum weißrussischen Ele-
ment. Diese zunächst überraschend erscheinende Tatsache beruht
auf der Vorstellung in der weißrussischen Nationalbewegung vom
Großfürstentum Litauen als einem primär nicht litauisch, sondern
weißrussisch dominierten Staat. Die Berechtigung zu dieser These
leitet man aus dem hohen ostslawischen Anteil der Führungsschicht
im Großfürstentum ab und führt als Beleg hierfür die Existenz einer
Kanzleisprache an, die Vorformen des heutigen Weißrussischen nahe
steht.41 Insofern wird gerade Moniuszkos Selbstbezeichnung als
”
Li-
tauer“ als Bekenntnis zur weißrussischen Kultur gedeutet. In diesem




Gegen Thesen dieser Art erhob sich litauischer Widerstand;42
es entspann sich eine kontroverse wissenschaftliche Diskussion. Das
weist darauf hin, dass es sich hier nicht nur um einen Gegensatz
zwischen der
”
alten“ polnischen Nationalbewegung und den beiden
”
neuen“ der Litauer und der Weißrussen handelt, sondern tatsächlich
um drei entgegengesetzte Konzeptionen.
Spätestens an dieser Stelle sind neuere Ansichten der Nationsfor-
schung von zentraler Bedeutung, nach denen Nation nicht als gegebe-
nes Faktum zu begreifen ist, sondern als regulative Idee: Zu Zwecken
der gesellschaftlichen Identitätsfindung wurde und wird der Begriff
40Skorabagataŭ, Zajgrali (wie Anm. 14), S. 13 (Übersetzung vom Autor RR).
41Diese Thesen prägen nicht nur die heutige weißrussische wissenschaftliche Dis-
kussion, sondern bilden auch die Grundlage des herrschenden Geschichtsbildes.
Vgl. etwa das Lehrwerk für Höhere Schulen von P. G. Čigrinov, Očerki istorii
Belarusi [
”
Grundzüge der Geschichte Weißrusslands“], Minsk 2000.
42Exemplarisch etwa Edvardas Gudavičius, Following the Tracks of a Myth, in:
Lithuanian Historical Studies 1 (1996), S. 38-58.
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Nation stets inhaltlich von Neuem bestimmt.43 So begann sich als
Antwort auf die Angriffe der litauischen und weißrussischen Natio-
nalbewegungen nun auch im polnischen Bewusstsein mehr und mehr
ein ethnischer Nationsbegriff zu entwickeln, der nach und nach an
die Stelle des vormodernen Kulturnationsbegriffs trat. Dieser Pro-
zess erstreckte sich nicht nur über das gesamte 19., sondern auch
noch über die erste Hälfte des 20. Jahrhunderts; noch in der Dis-
kussion über die verlorenen Ostgebiete nach dem Zweiten Weltkrieg
sind seine Nachwirkungen zu beobachten, auch wenn spätestens die
nach 1945 entstandene Volksrepublik Polen im Grunde ein ethnisch
homogener Nationalstaat war.
Für die Rezeption von Moniuszkos Musik bedeutete das, dass sich
schon bald nach seinem Tod das Nationsverständnis seiner Rezipi-
enten nicht mehr im Einklang mit seinem eigenen diesbezüglichen
Verständnis befand. Von hier rühren zwangsläufig die eingangs beob-
achteten Aporien beim Versuch, Moniuszkos Musik als Nationalmu-
sik oder nationale Musik zufrieden stellend zu beschreiben. Sie ist nur
auf der Grundlage eines ethnosübergreifenden Kulturnationsbegriffs




8. Moniuszkos Musik jenseits der nationalstaatlichen Brille
Das Eingeständnis, wie unglücklich tatsächlich jeder Versuch ausge-
hen muss, Moniuszkos Musik einen eindeutigen nationalen Charak-
ter zuzuweisen, setzt aber nicht etwa der weiteren Forschung zum
Verhältnis von Musik und Nation bei Moniuszkos Musik ein Ende,
sondern ermöglicht im Gegenteil neue Fragen, die in ganz neue Un-
tersuchungsgebiete vorstoßen.
Auf der einen Seite kann Moniuszkos Musik als Quelle für eine
historische Politikwissenschaft dienen. Sie selbst und ihre Rezeption
liefert wertvollen Aufschluss darüber, wie man im 19. und 20. Jahr-
43Zu dieser konzeptuellen Natur des Nationsbegriffs siehe Benedict Anderson,
Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines erfolgreichen Konzepts, Frank-
furt/Main u. a. 1988 (engl. Original London 1983).
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hundert den Begriff der modernen polnischen Nation angesichts der
verwickelten Überschneidungen der einzelnen Kulturen konstruierte.
Von besonderem Interesse ist hier die Frage nach den Funktionen
der Musik Moniuszkos. Sein Œuvre, das ja unterschiedliche ethnische
Einflüsse miteinander verband, kann prinzipiell sowohl verbindende
als auch trennende Funktion haben. Es bleibt Einzeluntersuchungen
vorbehalten, diese Funktionen an konkreten Beispielen aufzuweisen.
Relevant ist diese Untersuchung insofern, als Moniuszko keinen
Einzelfall, sondern geradezu ein Charakteristikum der Geschichts-
region Ostmitteleuropa darstellt: Zu Überschneidungen der Natio-
nalkulturen war es ja nicht nur im polnisch-litauisch-weißrussisch-
ukrainischen Raum gekommen, sondern beispielsweise auch im
ungarisch-slowakisch-rumänischen. Die Parallele zu Musik, Person
und politischer Position Béla Bartóks drängt sich auf. Eindringlich
wird hier der Unterschied zu Westeuropa mit seinen fest gefügten Na-
tionalstaaten und -kulturen deutlich. Der Verzicht auf den krampf-
haften Versuch, eine eindeutige nationale Zuordnung der Musik zu er-
reichen, hilft also wesentlich weiter, auch die Besonderheit der Region
zu verstehen. Ebenso wie in neuerer Zeit vermehrt eine
”
Geschichts-
wissenschaft jenseits des Nationalstaates“44 gefordert und betrieben
wird, so ist für ein tiefer gehendes Verständnis solcher Komponisten
wie Moniuszko oder Bartók (sie sind nur zwei Beispiele unter vielen)
eine
”
Musikwissenschaft jenseits des Nationalstaats“ angebracht.
Dieser Verzicht bedeutet auch eine Erweiterung des Blickfeldes,
da nun erst die integrierende Funktion von Moniuszkos Musik deut-
lich wird. Viele kleine Hinweise zeigen, dass es hier noch einiges zu
entdecken gibt: Moniuszkos Harmonielehre kursierte sowohl im War-
schauer als auch im Petersburger Konservatorium, wo beispielsweise
der litauische Komponist Česlovas Sasnauskas danach unterrichtete.
In der Stadt Wilna, die in der Zwischenkriegszeit zwischen Polen
und Litauen sehr umkämpft war, war Moniuszko nicht nur musikali-
sches Eigentum der Polen, seine Musik erschien auch immer wieder
auf litauischen und weißrussischen Liederabenden, da sie zur eigenen
44Jürgen Osterhammel, Geschichtswissenschaft jenseits des Nationalstaats. Stu-
dien zu Beziehungsgeschichte und Zivilisationsvergleich, Göttingen 2001 (Kriti-
sche Studien zur Geschichtswissenschaft 147).
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städtischen Tradition gehörte – allen nationalen Streitigkeiten zum
Trotz. Es wird somit möglich, die Musikgeschichte einer Region zu
schreiben, die nicht nur die Ereignisse aus einem Blickwinkel dar-
stellt, sondern wenigstens die Möglichkeit bietet, den Standpunkten
aller Beteiligten gerecht werden zu können.45
45Ansätze dazu in meiner Untersuchung Wem gehört Musik? Warschau und Wil-
na im Widerstreit nationaler und städtischer Musikkulturen vor 1939, Stuttgart
2004 (Forschungen zur Geschichte und Kultur des östlichen Europa 19).
